Arte orafa e Controriforma 
La Toscana come crocevia 


In copertina: 
Luigi de’ Lani, Reliquiario del legno della croce (part.), 
Pisa, Museo dell'Opera del Duomo 


Antonella Capitanio 


Arte orafa e Controriforma 


La Toscana come crocevia 


Prima edizione digitale aprile 2020 
ISBN 978 88 3340 200 0 


© sillabe 2001 
Livorno 
www.sillabe.it 


Direzione editoriale: Maddalena Paola Winspeare 

Progetto grafico: Laura Belforte 

Redazione: Nicola Bianchini 

layout e coding dell’ebook: Laura Belforte, Saimon Toncelli 


Referenze fotografiche: Gabinetto Fotografico Soprintendenza ai 
Beni Ambientali, Architettonici, Artistici e Storici per le province di 
Pisa, Livorno, Lucca e Massa Carrara; Foto Aldo Mela, Pisa; Museo 
dell’ Opera del Duomo di Pisa. 


Questa pubblicazione è protetta dalla Legge sul diritto d’autore e pertanto è vietata ogni 
duplicazione, commercializzazione e diffusione, anche parziale, non autorizzata. 
Sillabe declina ogni responsabilità per ogni utilizzo dell’ebook non previsto dalla Legge. sillabe 


Sommario 


p. 7 Oreficerie immagini della fede 
53 I nuovo culto delle reliquie 


67 Il Cristo sugli altari 


77 Bibliografia 


Oreficerie immagini della fede 


“Nulla espressa sint signa ad ornatum inanem spectantia”: la prescrizione del 
cardinale Carlo Borromeo, contenuta nel capitolo dedicato al calice nelle sue 
Instructiones Fabricae et Suppellectilis Ecclesiasticae, suggerisce semplicità e 
rigore per gli oggetti destinati al culto!. E, in effetti, le testimonianze offerteci 
dalle argenterie liturgiche collegabili allo stesso spazio temporale di questo 
testo — parola del dettato conciliare ma edito solo nel 1577 e poi linea guida 
per i visitatori pastorali — ci mostrano l’affermarsi di nuove forme e nuovi or- 
nati nell’ormai consolidata gamma dei vasi sacri che, data la naturale e neces- 
saria refrattarietà ai cambiamenti insita nell’essenza stessa degli oggetti rituali 
e nella loro funzionalità visiva, sono evidente indice di una diversa riflessione 
religiosa. 

Se dunque, per quanto riguarda la pittura e l’architettura sacra, l'adesione 
al dettato conciliare tridentino espresso dalle stesse Instructiones del santo 
arcivescovo o da trattati come il Discorso intorno alle immagini sacre et profa- 
ne del cardinal Paleotti non poté essere — per ovvie motivazioni oggettive — né 
immediata né univoca, la preziosa suppellettile liturgica mostra una maggio- 
re, significativa connessione con le sollecitazioni di una nuova religiosità. 

Emblematico appare in particolare il caso citato del calice — oggetto simbo- 
licamente e materialmente centrale nel rito cattolico — che proprio nel secondo 
Cinquecento si evolve in una tipologia lineare, ormai definitivamente af- 
francata da ogni memoria del fortunato prototipo guccesco, ancora ben rico- 
noscibile ad esempio in quello che spicca al centro di altre oreficerie, al con- 
trario di forme nettamente moderne, nel Sant’ Eligio e re Clodoveo di Jacopo 


Fig. 1 - Jacopo Chimenti da Empoli, Sant Eligio e re Clodoveo (part.), 
Firenze, Uffizi 


da Empoli (fig. 1), realizzato nel 1614 per un committente fuor di dubbio 
specificamente esperto quale la Compagnia degli Orefici fiorentina. Né si può 
giustificare questa presenza con una volontà di ambientazione d’epoca da 
parte dell Empoli, visto che altre suppellettili e arredi presenti nel dipinto non 
esibiscono alcuna eco medievale, e persino il santo protettore degli orefici e 
l’iniziatore della dinastia merovingia vestono fantasiosi abiti contemporanei?. 

Tale tipologia — che evidentemente continuava a costituire l’immagine per 
eccellenza del calice — aveva ibridato del resto persino la più rigorosa stagio- 
ne classica del Rinascimento: talvolta agli smalti si erano sostituiti nielli, tal- 
volta alle variate figurazioni sacre si erano sostituite semplici teste cherubi- 
che, ma la struttura sostanziale dell’oggetto — caratterizzata da base mistilinea 
a compasso gotico, coppa troncoconica e fusto con nodo sferoidale scandito 
da placchette a smalto — aveva resistito in ordine ad un’osservanza della tra- 
dizione propria degli oggetti rituali; una tradizione come è ovvio ancor più 
accentuata nel caso del vaso sacro legato in maniera intrinseca all’essenza 
stessa della celebrazione eucaristica e anzi punto focale nel momento topico 
della messa, la consacrazione, con l’elevatio non solo fisicamente del calice 
ma delle anime stesse dei fedeli, sollecitate a rivolgersi al Signore, come sot- 
tolineano le stesse parole recitate già immediatamente dopo l’offertorio dal 
celebrante e dai fedeli’. 

Per Borromeo questa ibridazione — anche se motivata da una sostanziale 
aderenza alla tradizione — era comunque negativa, in quanto legittimava orna- 
ti e figure non direttamente dettati dalla simbologia sacra’. 

Ecco allora che o il decoro è veramente legato al significato oppure è me- 
glio astenersi da qualsiasi figurazione. Se da un lato si avvia così la produzio- 
ne di calici di struttura lineare, assolutamente privi di qualsiasi aggiunta 
decorativa se non dettata dall’adesione alla forma generale (fig. 2), dall’altro 
si assiste a veri tour de force iconografici in perfetta linea con la contempora- 
nea elaborazione di repertori come l’Icorologia del Ripa o la Genealogia Deo- 
rum del Cartari. Esemplare in questo senso un calice di fattura romana (fig. 
3) conservato nella chiesa di Sant'Andrea a Montecchio, presso Siena, in cui 
il fusto è costituito dalla “Donna dell’ Apocalisse”, cioè la Madonna, strumen- 
to dell’incarnazione e quindi alla base del sacrificio di Cristo e della stessa 
transustanziazione del pane e del vino eucaristici nel suo corpo e nel suo 
sangue, verità di fede riaffermata con forza — e anzi nominalmente definita 
— proprio dal concilio tridentino, in opposizione alla consustanziazione so- 
stenuta da Lutero: e al di là del complesso simbolismo, sottolineato dalle 


Fig. 2 - Orafo fiorentino, 
Calice, Pagnolle 
(Pontassieve), chiesa di 
San Miniato 


scritte disseminate sull’oggetto — tra 
cui, sul sottocoppa, il versetto di 
Zaccaria “Vinum. Germinans. Virgi- 
nes.” — per visualizzare la realtà di 
questa totale trasformazione si sce- 
glie l’immagine più facilmente condi- 
visa della maternita’. 

Se oggetti di tale complessità 
narrativa — e ad un tempo anche 
esecutiva — rimangono comunque 
eccezionali, nella pratica si diffonde 
un tipo di calice in cui la simbologia 
salvifica eucaristica viene standar- 
dizzata nei simboli della passione, 
talvolta accompagnati da angeli o 
semplici teste cherubiche, collocati 
sulle tre parti costitutive dell’og- 
getto: base, nodo e coppa, o meglio 
sottocoppa, in quanto la coppa do- 
veva per esigenze liturgiche rimane- 
re liscia e almeno internamente do- 
rata. Quanto alla forma, la base di- 
viene prevalentemente circolare, il 
nodo ovoidale e la coppa legger- 
mente dilatata verso l’alto (fig. 4). 

Ancora una volta troviamo così 
preciso riscontro per queste scelte 
tipologiche e formali nel testo del 
Borromeo, sia quando raccomanda 
per il calice immagini sacre “che si- 
gnifichino i misteri della Passione”, 
sia quando si preoccupa della sua 
funzionalità, specificando che il “pie- 
de [...] deve essere ampio in propor- 
zione così che il calice sia ben sicuro 
sul medesimo, senza pericolo di 
rovesciarsi; abbia la forma ottagona- 
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le, esagonale o comunque circolare” 
e che il nodo sia “ben adorno, ma 
non presenti delle sporgenze che 
rendano incomodo lo stringere il ca- 
lice con la mano, od offendano le 
dita specialmente quando nella cele- 
brazione della Messa si deve pren- 
dere il calice avendo ripiegati l’indice 
e il pollice”®. 

L'atteggiamento di rigore funzio- 
nale del Borromeo appare ampia- 
mente condiviso dalla chiesa po- 
stconciliare nell’approntamento di 
nuove suppellettili liturgiche, ancora 
prima della pubblicazione delle In- 
structiones e ben oltre i confini della 
diocesi ambrosiana. Una testimo- 
nianza significativa quanto particola- 
re è offerta, ad esempio, dalle legatu- 
re argentee per evangeliario ed 
epistolario, eseguite rispettivamente 
nel 1566 e nel 1567 per l'Opera del 
Duomo di Lucca dall’orafo fiammin- 
go Baldassarre Morovella, che pro- 
prio a queste date esordisce nell’am- 
biente lucchese per rimanervi poi 
attivo fino alla fine del secolo”. La 
prima ad essere realizzata è la co- 
perta dell’evangeliario (fig. 5 a, b), 
che incornicia le rappresentazioni di 
San Martino — titolare della chiesa — 
e del Volto Santo, cui l'Opera com- 
mittente è intitolata, con un trionfo 
di quella ornamentistica della Ma- 
niera che si esercita nel giustapporre 
variazioni di mascheroni e fregi: in 
particolare i mascheroni della costo- 


Fig. 3 - Orafo romano, 
Calice, Montecchio (Siena), 


chiesa di Sant'Andrea 


Fig. 4 - Egidio di 
Francesco Leggi, Calice, 
Firenze, Conservatorio di 
Santa Maria degli 
Angiolini 
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la, ad esempio, sembrano far serie con quelli delle incisioni pubblicate dal 
suo più celebre connazionale Cornelis Floris’. 

Nella legatura per l’epistolario (fig. 6 a, b) eseguita l’anno successivo — di 
cui anzi l’iscrizione ripetuta su entrambi i piatti consegna addirittura una data 
precisa, “A DI XII IVNO” — scompare ogni figurazione eccetto il San Martino e 
il Volto Santo e la stessa cornice che li inquadra si distilla in un nitido meandro 
scandito solo da rosette negli spigoli, motivo che, diversamente articolato, 
costituisce anche la decorazione della costola. 

Tale netta differenza tra due oggetti destinati ad essere utilizzati in pendant, 


Fig. 5 a, b - Baldassarre Morovella, Legatura di evangeliario, 
Lucca, Museo della Cattedrale 
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e realizzati a distanza di appena un anno da un unico artista per un unico com- 
mittente, potrebbe, di fatto, risultare incomprensibile, se non letta alla luce 
della particolare stagione religiosa in cui vennero eseguiti: la drastica elimina- 
zione di ogni ornamento inutile e — soprattutto — non devoto, ha senso dunque 
non tanto come scelta dell’artista, ma solo come scelta della committenza, che 
certo a Lucca — città “infetta” dalla riforma protestante — doveva essere ben 
attenta a questi aspetti formali’; e del resto in tutto il secondo libro del trattato 
del Borromeo il riferimento al “parere dell’artista” interviene solo a proposito 
dell'eventuale doratura del bastone pastorale!°. 


Fig. 6 a, b - Baldassarre Morovella, Legatura di epistolario, 
Lucca, Museo della Cattedrale 


15 


La rispondenza della produzione 
del Morovella al dettato che infor- 
mera le Instructiones è confermata in 
maniera sorprendente anche dai vasi 
per gli Olii Sacri e dai vasetti mini- 
stratori degli stessi, da lui ugualmente 
eseguiti per il Duomo lucchese. I 
primi (fig. 7), punzonati col marchio 
BM e datati 1576, sembrano addirittu- 
ra l’immagine della descrizione del 
Borromeo: “I vasi della basilica catte- 
drale per la confezione degli Olii Sa- 
cri siano d’argento o per lo meno di 
peltro puro. Abbiano forma ampolla- 
re: dal ventre ampio e rigonfio e sen- 
za cesellature ascendano verso il collo 
lievemente restringendosi; la bocca 
aperta e ampia; inferiormente si re- 
stringano fino a terminare sul piede 
circolare, il quale dalla sommità ri- 
stretta si allarghino alla loro volta in 
modo che poggino sicurissimi sul 
medesimo. Abbiano due anse, che 
presentino qualche cesellatura in 
quella parte dove si congiungono coi 
vasi. Siano chiusi da coperchio semi- 
sferoidale, che abbia nel suo fastigio 
impiantata una croce in modo che 
penda tutta a tergo del fermaglio 
d’argento o di stagno col quale è fis- 
sata: a questo modo la mano del Ve- 
scovo consacrante non sia punto im- 
pedita nel tracciare le croci, essendo 


Fig. 7 - Baldassarre Morovella, 
Ampolla per Olii Santi, 
Lucca, Museo della Cattedrale 


il coperchio sollevato. Sul davanti e 
superiormente al ventre sia infisso 
solidamente un piccolo tubo pel qua- 
le si possa versare lolio. Sia desso 
largo alla base dove s’innesta al vaso 
e si elevi, restringendosi fino all’altez- 
za dell’orlo del vaso, ripiegandosi al- 
quanto all estremità più ristretta [...]. 
Ci siano tre vasi in questa forma [...]. 
Ciascun vaso sia distinto con la sua 
iscrizione, che deve essere incisa con 
lettere piuttosto grandi e indorate. 
Detti vasi poi siano per grandezza 
proporzionati alla grandezza della 
basilica cattedrale, ma siano anche 
tali che si possano nel rito della con- 
sacrazione comodamente muovere e 
portare”! 

Analoga è — non meno — la rispon- 
denza dei vasetti ministratori (fig. 8) 
“parimenti tre, anch’essi distinti con 
iscrizioni, e siano della stessa materia 
di argento o di stagno [...] siano assai 
piccoli così che abbiano la capacità 
inferiore a due pesi e portino una 
sola ansa posteriormente” !?: caratteri 
tutti già presenti negli esemplari luc- 
chesi e consolidatisi poi in una preci- 
sa tipologia, come conferma la foggia 
dei vasetti per Olii Santi eseguiti nel 
1637 per il Duomo di Pisa dall’orafo 
Luigi de’ Lani (fig. 9)”. 

Il parallelismo tra quanto voluto 


Fig. 8 - Baldassarre Morovella, 
Vasetto per Olti Santi, 
Lucca, Museo della Cattedrale 
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